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Der Abschied bei Schostakowitsch und Mahler
Wenn mir nur eine Stunde Lebens u¨brig bliebe und ich nur eine Schallplatte
anzuho¨ren ha¨tte, wu¨rde ich das Finale des Liedes von der Erde wa¨hlen.1
Diese Aussage Schostakowitschs ist nur eine von vielen, die sei-
ne Wertscha¨tzung fu¨r Gustav Mahlers Musik ausdru¨ckt, eine
Wertscha¨tzung, die sogar angesichts des Todes keine andere Mu-
sik zulassen wu¨rde, nicht einmal die eigene.
Bekannt ist, dass Schostakowitsch, neben dem Ho¨ren von Mah-
lers Symphonien in Leningrader Konzertsa¨len, vor allem u¨ber
seinen Freund, den Musikwissenschaftler Iwan Sollertinskij und
dessen Monographie u¨ber Mahler, seine Musik kennen lernte. Die
reine Kenntnis schlug vermutlich rasch in Begeisterung um, die
sich in folgenden A¨ußerungen Schostakowitsch zeigt:
Sollertinskijs Liebe zu Mahler spricht fu¨r sich selbst. Er hat mir hier fu¨r vieles
die Augen geo¨ﬀnet. Das Studium der Mahlerschen Werke vera¨nderte meinen
kompositorischen Geschmack. Mahler und Berg sind auch heute noch von mir
bevorzugte Komponisten. Im Unterschied etwa zu Hindemith, Krenek oder
Milhaud. Die geﬁelen mir wohl in meiner Jugend, spa¨ter bin ich abgeku¨hlt.2
An anderer Stelle: ”Und dann dra¨ngte meine Begeisterung fu¨rMahler selbst Strawinskij in den Hintergrund, erst recht natu¨rlich
Prokofjew“3.
Auch die von dem Schostakowitsch-Schu¨ler Tischtschenko
u¨berlieferte Ma¨ßigung der Verehrung fu¨r Mahler, dem Scho-
stakowitsch doch Bach vorziehe4, schra¨nkt nicht wirklich seine
Wertscha¨tzung fu¨r Mahler ein.
Die Bescha¨ftigung mit dieser Musik blieb nicht etwa an der
Oberﬂa¨che, sondern ging bis ins Detail der Kompositionen. So
1Krzysztof Meyer, Mahler und Schostakowitsch, in: Otto Kolleritsch (Hg.),
Sinfonie und Wirklichkeit (= Studien zur Wertungsforschung, Bd. 9), Graz
1977, S. 118-132, hier S. 118.
2Solomon Volkow (Hg.), Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitrij Scho-
stakowitsch, u¨bersetzt von Heddy Pross-Weerth, Hamburg 1979, S. 71.
3Ebd., S. 67.
4Vgl. Boris Tischtschenko,
”
Etude zu einem Portrait“, in: Dmitri Schosta-
kowitsch – Interpretationen, Programme, wissenschaftliche Beitra¨ge, Do-
kumente, Duisburg 1984, S. 67-70, hier S. 68.
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berichtet Schostakowitsch, dass Sollertinskij ihn angeregt habe,
Mahler-Symphonien nach dem Geho¨r nachzuspielen. Schostako-
witsch probierte es natu¨rlich und bemerkte danach lapidar: ”Undes klappte“5.
Und dennoch sind weniger die letztgenannten A¨ußerungen der
Anlass fu¨r die Bescha¨ftigung mit dem Thema ”Abschied“ beiSchostakowitsch und Mahler, als vielmehr die Wirkung, die Mah-
lers Spa¨twerk auf Schostakowitsch gehabt hat sowie die Wirkung
die Schostakowitschs Spa¨twerk wiederum bei dessen Ho¨rern hin-
terla¨sst. Zu ersterem berichtet Glikman, dass Schostakowitsch
mehrfach davon gesprochen habe, ”daß er jedesmal, wenn er das,Lied von der Erde‘ ho¨re, erschu¨ttert sei und der letzte Teil ,Ab-
schied‘ bei ihm sogar Tra¨nen hervorrufe“6.
In a¨hnlicher Weise werden auch die Ho¨rer von Schostako-
witschs Spa¨twerken erschu¨ttert, auch seine Musik erzielt eine ver-
gleichbare Wirkung.
Es kann nach Meyer7 und Redepenning8 als nachgewiesen gel-
ten, dass Schostakowitschs Musik bezu¨glich Instrumentierung,
Anlage der Gesamtsymphonie sowie speziell der Scherzi, be-
stimmter melodischer und harmonischer Wendungen, der Ver-
wendung so genannter ”trivialer“ Musik (Volksmusik, Milita¨rmu-sik u. a¨.) mit Mahlers Musik verwandt ist. Mahler hat ho¨rbaren
und musikanalytisch nachweisbaren Einﬂuss auf Schostakowitsch
genommen.
Sind die Komponisten auch bezu¨glich des Gehalts ihrer spa¨ten
Musik vergleichbar? Hat Schostakowitsch von Mahler auf dieser
Ebene partizipiert und/oder kam er aus eigener Kraft und mit
einem anderen biographischen Hintergrund zu einem zumindest
vergleichbaren Gehalt bestimmter Werke?
Dies wird besonders durch die teils direkte Bezeichnung eines
Werks als ”Abschied“ (letzter Satz aus Mahlers Lied von der
5Volkow, Zeugenaussage (wie Anm. 2), S. 96.
6Isaak Glikman, Chaos statt Musik. Briefe an einen Freund, u¨bers. von Tho-
mas Klein und Reimar Westendorf, dt. Ausgabe hg. von Reimar Westen-
dorf, Berlin 1995, S. 261.
7Vgl. Meyer, Mahler und Schostakowitsch (wie Anm. 1), S. 118-132.
8Vgl. Dorothea Redepenning, Mahler und Schostakowitsch, in: Matthias
Theodor Vogt (Hg.), Das Gustav-Mahler-Fest Hamburg 1989, Kassel, Ba-
sel, London, New York, S. 345-362.
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Erde), durch die Wahl der Texte mit dem Thema Tod (Schosta-
kowitschs 14. Symphonie op. 135 oder in Mahlers Schlusssatz des
Liedes von der Erde9) sowie auch der Wirkung oder Deutung ei-
niger anderer Spa¨twerke der beiden Komponisten (zum Beispiel
Mahlers 9. und 10. Symphonie sowie Schostakowitschs 15. Sym-
phonie op. 141, sein 15. Streichquartett op. 144 und seine Sonate
fu¨r Viola und Klavier op. 147) nahegelegt.
Um aber diesbezu¨glich eine Aussage treﬀen zu ko¨nnen, mu¨ssen
die Standpunkte der beiden Komponisten zu unterschiedlichen
Bereichen und deren Umsetzung in Musik verglichen und ge-
genu¨bergestellt werden. Dies erfolgt in einzelnen Abschnitten.
Der erste Teilbereich wird sich mit dem Ewigkeitsglauben, dem
Gottesglauben sowie mit dem Umgang mit dem Tod bescha¨fti-
gen, was direkt mit dem ”Abschiednehmen“ in Verbindung steht.Im zweiten Teilbereich sollen ihre Vorstellungen u¨ber den Be-
deutungsgehalt respektive die Aussage von Musik, auch deren
mo¨gliche Doppelbo¨digkeit sowie die Darstellung von Welt und
Gegenwelt in der Musik im Mittelpunkt der Betrachtung stehen.
Schließlich werden im dritten Abschnitt ausgewa¨hlte Motive so-
wie die Verwendung bestimmter Instrumente in ihrem Bedeu-
tungsgehalt speziell fu¨r das Spa¨twerk untersucht werden.
* * *
Zuna¨chst stellt sich die Frage, wie und warum sich Mahler und
Schostakowitsch mit dem Thema ”Tod“ auseinandergesetzt ha-ben. Bei beiden Komponisten zeigt sich ein stark autobiographi-
scher Bezug:
Mahlers Tochter Maria Anna stirbt im Juni 1907 im Alter von
fu¨nf Jahren. Er selbst erfa¨hrt nur einige Tage nach dem Tod seiner
geliebten Tochter, dass er einen schweren Herzfehler hat, der ihn
selbst dem Tod sehr nahe bringt. Mahler a¨ußerte in einem Brief
vom 18. Juli 1907:
9Gerade in der Textierung dieses letzten Satzes wird das Abschiednehmen
von der Welt besonders deutlich durch die Umdichtung Mahlers. In Beth-
ges Text ist nicht eindeutig, ob der Abschied vom Leben oder nur der
Abschied vom Freund gemeint ist. In Mahlers Umdichtung ist eine Bedeu-
tungsverschiebung zum
”
Abschied vom Leben“ deutlich erkennbar.
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Aber im Grunde genommen spreche ich doch nur in Ra¨tseln, denn was in mir
vorging und vorgeht, wissen Sie nicht keinesfalls aber ist es jene hypochon-
drische Furcht vor dem Tode, wie Sie vermuten. Daß ich sterben muß, habe
ich schon vorher gewußt. – Aber, ohne daß ich Ihnen hier etwas zu erkla¨ren
oder zu schildern versuche, wofu¨r es vielleicht u¨berhaupt keine Worte gibt,
will ich Ihnen nur sagen, daß ich einfach mit einem Schlage alles an Klarheit
und Beruhigung verloren habe, was ich mir je errungen und daß ich vis-a`-vis
de rien stand und nun am Ende eines Lebens als Anfa¨nger wieder gehen und
stehen lernen muß.10
Richard Specht beschrieb den Zustand Mahlers in a¨hnlicher Wei-
se:
Denn er glaubte sich damals, durch das unvorsichtig brutale Wort eines Arz-
tes aufgeschreckt, dem Tod nahe, und diese Stimmung, die ihm die Dinge des
Lebens mit erho¨htem, schmerzlichem Glanz verkla¨rte, brachte ihn zu den in
ihrer stillen Verhaltenheit kaum zu ertragenden Worten und Kla¨ngen seines
Werkes, das in seinem pantheistischen Natur- und Weltgefu¨hl wohl Das Lied
von der Erde heißen mag, aber ebenso Das Lied vom Irdischen heißen ko¨nnte
– des Irdischen, von dem es scheiden heißt.11
Obwohl sich Mahler schon sein ganzes Leben lang mit dem Tod
auseinandergesetzt hatte, musste er erfahren, dass diese perso¨nli-
che Betroﬀenheit sich in anderer Weise auf sein Komponieren
auswirken musste, als dies noch einige Jahre vorher war.
Auch Schostakowitsch musste gegen Ende seines Lebens den
Tod vieler Freunde und Verwandter betrauern, auch er wurde
durch seine schweren Erkrankungen am Herz, die schlechte Be-
weglichkeit seiner Ha¨nde und die Diagnose ”Lungenkrebs“ mitseiner Endlichkeit konfrontiert. Auch bei ihm fu¨hren diese Erleb-
nisse zu einem gesteigerten Ausdruck in seiner Musik:
Angst vor dem Tod ist vielleicht das sta¨rkste Gefu¨hl, das ein Mensch ha-
ben kann. Ich denke manchmal, daß es ein tieferes, intensiveres Gefu¨hl wohl
nicht gibt. Die Ironie liegt darin, daß grade unter dem Druck der Todesangst
Menschen große Gedichte, Prosa, Musik schaﬀen. Sie versuchen, dadurch
ihre Bindungen an die Lebenden zu festigen und ihren Einﬂuß auf sie zu
versta¨rken.12
10Zit. nach Hermann Danuser, Das Lied von der Erde (= Meisterwerke der
Musik 25, hg. von Stefan Kunze), Mu¨nchen 1986, S. 10f.
11Richard Specht, Gustav Mahler, Berlin/Leipzig 1913, S. 334f. Zit. nach
Constantin Floros, Gustav Mahler III. Die Symphonien, Wiesbaden 1985,
S. 241.
12Volkow, Zeugenaussage (wie Anm. 2), S. 200f.
166
Neben seiner angeschlagenen Gesundheit gab es bei Schostako-
witsch, im Gegensatz zu Mahler, noch weitere Umsta¨nde, die sein
Leben bedrohten, die es no¨tig machten, dass er sich auch schon
in jungen Jahren mit dem Gedanken an einen plo¨tzlichen Tod
auseinandersetzen musste: die Willku¨r der Sowjetischen Staats-
macht. Dazu Schostakowitsch:
Lebenswichtig war etwas anderes. Wie gefa¨llt dein Opus dem Fu¨hrer? Ich
betone: lebenswichtig. Denn es ging buchsta¨blich um Leben oder Tod, nicht
etwa im u¨bertragenen Sinne. Das muß man festhalten.13
In Zusammenhang damit steht die im folgenden Zitat gea¨ußerte
Anteilnahme am Schicksal der Menschen in der Sowjetunion:
Die meisten meiner Symphonien sind Grabdenkma¨ler. Zu viele unserer
Landsleute kamen an unbekannten Orten um. [. . . ] Ich wu¨rde gern fu¨r je-
den Umgekommenen ein Stu¨ck schreiben. Doch das ist unmo¨glich. Darum
widme ich ihnen allen meine gesamte Musik.14
Beide Komponisten hatten also den gleichen Anlass, sich in ih-
rer Musik mit dem Thema ”Tod und Abschied“ auseinander zusetzen: den Verlust geliebter Menschen durch den Tod sowie vor
allem die eigene Krankheit. Auch wenn Schostakowitschs mo¨gli-
che Lebensbedrohung durch den Staat noch hinzukommt, so ist
der Grund fu¨r eine Musik des Abschieds bei beiden Komponisten
vergleichbar.
Stellt man die Frage nach den Anschauungen eines Menschen
zum Tod, steht dies oft in direkter Verbindung zur Frage, ob
dieser Mensch an ein Leben nach dem Tod oder an einen wie
auch immer gearteten Gott glaubt.
Untersucht man den Gottesglauben der beiden Komponisten
erha¨lt man bei Schostakowitsch eine deutliche Aussage: ”Ich binnie ein doktrina¨rer Atheist gewesen. Soll doch jeder glauben, was
ihm zu glauben no¨tig ist“15.
Die Mitteilung von Soﬁa Chentowa, Schostakowitsch glaube
an eine ”ho¨chste Gewalt“
16 und scha¨tze die ”moralischen Pos-
13Ebd., S. 120.
14Ebd., S. 175.
15Ebd., S. 82.
16Vgl. Soﬁa Chentowa, Bach und Schostakowitsch, in: Helmut Loos et al.
(Hg.), Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa (= Mitteilungen der in-
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tulate des Christentums“, a¨ndert im Grunde nichts an seinem
Diesseitsbezug.
Bei Mahler ist die Darlegung seines Gottesglaubens wesentlich
vielschichtiger. Er konvertierte oﬃziell vom Judentum zum Ka-
tholizismus; inwieweit dies lediglich um der Stelle in Wien willen
geschehen ist, la¨sst sich nicht ganz eindeutig beantworten. Tat-
sache ist allerdings, dass Mahler von der christlichen Lehre ange-
tan war. Fragt man aber danach, ob er im Sinne der Institution
Kirche strenggla¨ubiger Katholik war, so muss man dies klar ver-
neinen. Nach Constantin Floros17 gibt es allerdings kaum einen
Bericht, der nicht Mahlers Religiosita¨t hervorheben wu¨rde. Al-
ma Mahler beschreibt ihren Mann als ”christgla¨ubig“ und vomkatholischen Mystizismus angezogen18. Dies scheinen in gewisser
Weise auch seine Werke zu unterstreichen, speziell die 2., 3., 4.
und 8. Symphonie. Floros sieht es jedenfalls als sehr wahrschein-
lich an, dass Mahler an die zentralen Aussagen der christlichen
Lehre, wie an Jesus selbst, die go¨ttliche Liebe und Gnade sowie
an die Auferstehungslehre glaubte.
Somit glaubte Mahler auch an eine ”Ewigkeit“, die er mit demBegriﬀ ”ewige Liebe“
19, die in allem webt sowie mit der Aussa-
ge, dass man Gott nur als Liebe erfassen ko¨nne20, in Verbindung
bringt. Alles, ”was wir auf Erden nur ersehnen, erstreben ko¨nn-ten“, sei das, was der Christ als ”ewige Seligkeit“
21 bezeichne.
Dass Mahler aber nicht streng an eine christliche Auslegung der
”Ewigkeit“ glaubte, zeigt in besonders deutlicher Weise eine Mit-teilung an Richard Specht, die dieser wiedergibt:
ternationalen Arbeitsgemeinschaft an der Technischen Universita¨t Chem-
nitz 5), Chemnitz 1999, S. 85-98, hier S. 89.
17Vgl. zum Folgenden Constantin Floros, Gustav Mahler I. Die geistige Welt
Gustav Mahlers in systematischer Darstellung, Wiesbaden 1977, S. 122-
125.
18Vgl. ebd., S. 122.
19Vgl. Gustav Mahler. Briefe 1879-1911, hg. von Alma Maria Mahler, Berlin,
Wien, Leipzig 1924, S. 107 (GMB).
20Vgl. ebd., S. 161.
21Vgl. Alma Mahler, Gustav Mahler. Erinnerungen und Briefe, 2. Auﬂ. Ams-
terdam 1949, S. 438. Zit. nach Floros, Gustav Mahler I (wie Anm. 17), S.
127.
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Wir kehren alle wieder, das ganze Leben hat nur Sinn durch diese Bestimmt-
heit und es ist vollkommen gleichgu¨ltig, ob wir uns in einem spa¨teren Stadium
der Wiederkunft an ein fru¨heres erinnern. Denn es kommt nicht auf den ein-
zelnen und sein Erinnern und Behagen an sondern nur auf den großen Zug
zum Vollendeten zu der La¨uterung, die in jeder Inkarnation fortschreitet.
Deshalb muß ich ethisch leben [. . . ].22
Mahler folgert also aus diesem ”Ewigkeitsglauben“ sogar seineMaxime fu¨r einen ethischen Lebenswandel.
Schostakowitsch, der seine Ethik aus dem Mitleiden mit den
Menschen ableitet, glaubt hingegen nicht an eine Ewigkeit:
Natu¨rlich bezu¨glich der Ewigkeit haben wir alle, soweit wir gesunden Men-
schenverstand besitzen, unsere Zweifel. Ich sage oﬀen, daß ich an diese Ewig-
keit nicht glaube.23
Und an anderer Stelle:
Sie ho¨ren aus meiner Vierzehnten den Gedanken heraus: Der Tod ist
allma¨chtig. Und sie ha¨tten gern ein tro¨stliches Finale. Sozusagen: Tod – das
ist bloß der Anfang. Aber der Tod ist kein Anfang, er ist das absolute Ende.
Es wird nichts weiter geben. Nichts.24
So deﬁniert Schostakowitsch sein Leben und seine Anschauungen
aus dem Leben selbst und nicht aus dem, was danach sein ko¨nnte.
Bezu¨glich der 15. Symphonie verweist Schostakowitsch auf
den u¨bergeordneten Bezug zu Anton Tschechows Der schwarze
Mo¨nch25. In der Erza¨hlung wird auch die Frage nach dem ewigen
Leben angesprochen, dessen Existenz der Mo¨nch besta¨tigt26.
Daraus kann man sicherlich ableiten, dass sich Schostakowitsch
auch mittels dieser Erza¨hlung nochmals mit dem Thema Tod aus-
einandergesetzt hat. Gefa¨hrlich ist allerdings, aus der A¨ußerung
des Mo¨nchs Ru¨ckschlu¨sse auf Schostakowitschs eigene Ansichten
zu ziehen, wie es Koball implizit zu tun scheint, indem er, zwar
22Richard Specht, Gustav Mahler, Berlin und Leipzig 1913, S. 38f. Zit. nach
Floros, Gustav Mahler I (wie Anm. 17), S. 107f.
23Volkow, Zeugenaussage (wie Anm. 2), S. 179.
24Ebd., S. 210.
25Vgl. ebd., S. 244.
26Vgl. Michael Koball, Pathos und Groteske – Die deutsche Tradition in den
Sinfonien Dmitri Schostakowitschs, Berlin 1997, S. 243ﬀ.
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sehr vorsichtig, den Schluss der 15. Symphonie als ”bereits inentlegenere Bereiche blickend“27 beschreibt.
Wie spiegeln sich nun diese unterschiedlichen Einstellungen in
der Musik?
Interessanterweise setzen beide Komponisten in einigen ihrer
Werke das Tamtam ein, das in der Musik als das Klangsymbol des
Todes gilt (vgl. die Totenglocke z. B. Mahler: Lied von der Erde,
9. Symphonie, im 1. Satz in dem Abschnitt, der mit ”Wie einschwerer Kondukt“ u¨berschrieben ist Schostakowitsch: 15. Sym-
phonie). Ob die Verwendung dieses Instruments eine Anlehnung
Schostakowitschs an Mahler ist oder lediglich an eine Tradition
in der Musikgeschichte, la¨sst sich allerdings nicht feststellen.
Mahlers Musik wirkt, zumindest am Ende eines Werks, ver-
so¨hnlich, seine Schlusssa¨tze im Lied von der Erde und in der 9.
Symphonie fu¨hren hinu¨ber in eine andere Welt. Im Schlusssatz
der 9. Symphonie verdeutlicht er das Hinu¨bergehen in das Jen-
seits durch das Zitat des Kindertotenlieds Oft denk’ ich, sie sind
nur ausgegangen, und spricht (mit Ru¨ckert) gleichzeitig von einer
Erlo¨sung, in die die Zuru¨ckbleibenden folgen werden: ”Wir holensie ein auf jenen Ho¨h’n im Sonnenschein! Der Tag ist scho¨n auf
jenen Ho¨h’n!“ Auch am Ende des Liedes von der Erde entla¨sst
er seine Ho¨rer in die Ewigkeit, indem er das Wort ”ewig“ siebenMal wiederholt, was im Ursprungstext nicht vorgegeben war. Ne-
ben zwei Harfen, dem typischen Instrument der Musica angelica,
setzt er die Celesta, das Himmelsinstrument, ein, das bei Mahler
als Klangsymbol fu¨r die Ewigkeit zu verstehen ist.
Obwohl Schostakowitsch sich u¨ber die Verwendung der Celesta
als Ewigkeitssymbol bei Mahler lustig machte28, setzt er sie
am Ende seiner 15. Symphonie ein. Und dennoch ist dies kein
Mahler-Schluss, keiner, der unzweifelhaft in die ”Ewigkeit“ wei-sen wu¨rde. Bei Schostakowitsch ist die Celesta, zusammen mit
dem Schlagwerk, Teil einer Maschinerie, die, vielleicht das Lauf-
werk einer aufgezogenen Puppe symbolisierend, solange mecha-
nisch weiterla¨uft, bis das Werk abgelaufen ist. Das Herz ho¨rt auf
27Ebd., S. 245.
28Vgl. eine Mitteilung an Edison Denissow, wiedergegeben in Detlew Go-
jowy, Dmitri Schostakowitsch, Reinbek 1983, S. 64.
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Nbsp. 1: Mahler: Das Lied von der Erde, 6. Satz,
”
Abschied“, T. 562ﬀ. (Ende)
zu schlagen, das Leben ist zu Ende, die Zeit abgelaufen, danach
bleibt nur das Nichts.
Der Schluss der 14. Symphonie passt in diese Szenerie. Kein
verso¨hnliches Ende, keine spha¨rischen Kla¨nge, lediglich das letzte
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Nbsp. 2: Schostakowitsch: 15. Symphonie, 4. Satz, T. 375ﬀ., Ende
Aufba¨umen des Lebens in einer sich dynamisch und rhythmisch
immer weiter steigernden Linie, die am Ende ja¨h abbricht.
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Nbsp. 3: Schostakowitsch: 14. Symphonie, 11. Satz, T. 19ﬀ., Ende
Wirkungsvoller ha¨tte man ein Vakuum nicht vertonen ko¨nnen.
Und dennoch entbehren diese Schlu¨sse nicht einer gewissen Hei-
terkeit, am Ende der 15. Symphonie durch die fast verniedlichen-
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de Celesta und das Schlagwerk erreicht, am Ende der 14. Sym-
phonie steht das, wie es scheint, altersweise La¨cheln sogar im
Text: ”Der Tod ist groß, wir sind die Seinen lachenden Munds“.Wa¨hrend Schostakowitsch in seinen beiden letzten Sympho-
nien nochmals deutlich die negativen Seiten der Menschheit be-
nennt und sich gegen Gewalt, Terror und Ungerechtigkeit auf-
lehnt, u¨berwindet er diese musikalisch am Ende des 15. Streich-
quartetts29 sowie der Sonate fu¨r Viola und Klavier. Die Schlu¨sse
der beiden letztgenannten Werke klingen verso¨hnlicher, enden in
melancholischer Ruhe. Aus ihnen sprechen die U¨berwindung des
Leidens in und an der Welt, Elemente der Besonnenheit, Trau-
er, Menschlichkeit, Ruhe und Geborgenheit sowie die U¨berwin-
dung der Aggression, nicht aber das Versprechen des Weiterle-
bens wie bei Mahler. Dies ko¨nnte allenfalls im Schlussstu¨ck der
Michelangelo-Suite op. 145a anklingen, welches den Titel ”Uns-terblichkeit“ tra¨gt. Schostakowitsch beendet dieses Werk in der
Orchesterfassung mit einem in der Harfe siebenundzwanzigmal
angeschlagenen Fis-Dur-Akkord, der im Morendo verebbt.
Trotz der vergleichbaren Motivation beider Komponisten, sich
mit dem Thema ”Tod und Abschied“ auseinander zu setzen,musste ihr unterschiedlicher Gottes- bzw. Ewigkeitsglaube zu
vo¨llig verschiedenen musikalischen Aussagen fu¨hren, obwohl bei-
de zum Teil sogar mit gleichen oder a¨hnlichen musikalischen Mit-
teln arbeiteten. Dabei bleibt Schostakowitschs musikalische Aus-
sage durch das Ende der Michelangelo-Suite merkwu¨rdig diver-
gent, auch wenn die meisten seiner Spa¨twerke seine mu¨ndlichen
Aussagen zu unterstreichen scheinen.
* * *
Eine weitere partielle Entsprechung der Gedankenwelt Mahlers
und Schostakowitschs liegt in ihrer Einstellung zur Programm-
musik, dem von ihnen mitgeteilten Bedeutungsgehalt ihrer Musik
und dem sich daraus ergebenden Modell einer Welt-Gegenwelt-
Darstellung innerhalb ihrer Musik.
Bezu¨glich ihrer Einstellung zur Programmmusik und dem Ge-
halt der Musik ist festzuhalten, dass sich beide Komponisten
29Vgl. Corinna Schreieck, Analytische Aspekte zu Schostakowitschs 15.
Streichquartett, Op. 144. Bilanz seines Lebens?, erscheint in Ku¨rze.
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nicht vorstellen konnten, Musik ohne ideellen Hintergrund zu
schreiben, ohne dass dies gleich ein Programm im Sinne eines
Sujets wa¨re und in jedem Fall dem Publikum mitgeteilt wer-
den mu¨sse. Diese Feststellungen wurden, auf der Grundlage von
A¨ußerungen der beiden Komponisten, bereits von Floros30 und
Liebert31 getroﬀen, so dass sie an dieser Stelle lediglich kurz zu-
sammengefasst und erga¨nzt werden sollen. Demnach orientiert
sich Mahler an einem ”esoterischen Programm“ (Floros), beiSchostakowitsch hingegen verbirgt sich als Leitidee in sehr vielen
Fa¨llen hinter der Programmatik eine perso¨nliche Stellungnahme
zu den ihn und seine Zeitgenossen bewegenden Ereignissen, ja,
ein tief betroﬀenes Reﬂektieren u¨ber eigenes und anderen Men-
schen zugefu¨gtes Leid.32
Verdeutlichend kann man sagen, dass sich Schostakowitsch
stark mit den diesseitigen Problemen der Menschen in der Ge-
genwart auseinandersetzt und seine Musik auch speziell fu¨r sie
schreibt33, wa¨hrend Mahler immer wieder zu dem ”Anderen“
34,
einer transzendenten, jenseitigen Welt strebt:
Mein Bedu¨rfnis, mich musikalisch-symphonisch auszusprechen, beginnt erst
da, wo die dunkeln Empﬁndungen walten, an der Pforte, die in die ,andere
Welt‘ hineinfu¨hrt, die Welt, in der die Dinge nicht mehr durch Zeit und Ort
auseinanderfallen.35
Entsprechend ist das bei beiden Komponisten vorhandene Welt-
Gegenwelt-Denken beziehungsweise die Doppelbo¨digkeit in der
Musik, durch unterschiedliche Denkweisen entstanden. Mahler
stellt dem Leiden in und an der Welt eine jenseitige Welt ge-
genu¨ber. Schostakowitsch setzt der tru¨gerischen Verherrlichung
seines Staates und dessen Gewalt, Lu¨genhaftigkeit und Aggressi-
on die Welt des Mitleidens, der Menschenfreundlichkeit und der
30Floros, Gustav Mahler I (wie Anm. 17), S. 15-35.
31Andreas Liebert, Anmerkungen und Ergebnisse zum Verha¨ltnis Mahler –
Sostakovic, in: Constantin Floros et al. (Hg.), Theorie der Musik – Analyse
und Deutung (= Hamburger Jahrbuch fu¨r Musikwissenschaft 13), Laaber
1995, S. 223-252, hier S. 246-249.
32Ebd., S. 248.
33Vgl. auch seinen nicht vorhandenen Glauben an eine Ewigkeit.
34Vgl. die Herausarbeitung der Bedeutung des
”
Anderen“ bei Hans Heinrich
Eggebrecht, Die Musik Gustav Mahlers, Mu¨nchen und Mainz 1986.
35Brief an Marschalk vom 26. 3. 1896, GMB, S. 187.
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Wahrhaftigkeit entgegen. Jeweils beide Welten ﬁnden in der Mu-
sik von Mahler und Schostakowitsch auf verwandte Weise ihren
Ausdruck, auch wenn sie vo¨llig verschiedene Welten beschreiben.
Im Spa¨twerk Schostakowitschs geschieht dies sogar sehr oﬀen,
wohingegen in fru¨heren Werken die beiden Welten chiﬀrierter
dargestellt wurden. So kann man auch in diesem Punkt von ei-
nem ”simultan reﬂektierenden Aneignen“
36 der Kompositions-
weise Mahlers durch Schostakowitsch sprechen, auch wenn dieser
die in der Musik liegende Doppeldeutigkeit anders ausgelegt und
auch aus anderen Quellen bezogen hat:
Ich glaube, wenn man von musikalischen Einﬂu¨ssen spricht, so hat die ju¨di-
sche Volksmusik mich am sta¨rksten beeindruckt. Ich werde nicht mu¨de, mich
an ihr zu begeistern. Sie ist so facettenreich. Sie kann fro¨hlich erscheinen und
in Wirklichkeit tief tragisch sein. Fast immer ist es ein Lachen durch Tra¨nen.
Diese Eigenschaft der ju¨dischen Volksmusik kommt meiner Vorstellung,
wie Musik sein soll, sehr nahe. Die Musik muß immer zwei Schichten ent-
halten. Die Juden wurden so lange gequa¨lt, daß sie es gelernt haben, ihre
Verzweiﬂung zu verbergen. Ihre Verzweiﬂung dru¨cken sie in Tanzmusik aus.
Jede echte Volksmusik ist scho¨n, aber von der ju¨dischen muß ich sagen, sie
ist einzigartig.37
Dieses Zitat zeigt, dass sich die Ausdrucksebenen der beiden
Komponisten zwar a¨hneln und der eine vom anderen gelernt ha-
ben mag, dass es aber durchaus noch weitere Anknu¨pfungspunkte
fu¨r Schostakowitsch gab.
* * *
Nun stellt sich die Frage, ob sich die teilweise identischen, teil-
weise sehr unterschiedlichen Anschauungen bezu¨glich der oben
behandelten Fragen, in irgendeiner Form auch musikanalytisch
nachweisen lassen.
Festzuhalten ist, dass beide Komponisten in ihren letzten Wer-
ken quasi die Summe ihres kompositorischen Schaﬀens ziehen,
was sich klar am musikalischen Material festmachen la¨sst. Be-
stimmte typische Wendungen ihrer je perso¨nlichen Musiksprache
ﬁnden sich auch in ihren spa¨ten Werken. Ohne dafu¨r an dieser
Stelle im einzelnen den Nachweis zu fu¨hren, seien dennoch eini-
36Liebert, Anmerkungen (wie Anm. 31), S. 229.
37Volkow, Zeugenaussage (wie Anm. 2), S. 176.
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ge Beispiele fu¨r jeden Komponisten genannt. Weitere sind in der
umfangreichen Literatur zu Mahler und Schostakowitsch nachzu-
lesen. Nun einige ausgewa¨hlte Motive, die die Komponisten fast
ihr ganzes Leben begleiteten und zum Teil eine ganz bestimmte
Bedeutung tragen:
Bei Mahler:
– Naturlaute, zum Beispiel Vogelstimmen, die jeweils Symbol fu¨r
die ”andere“ Welt sind;– das Doppelschlagmotiv, das in den letzten Werken explizit die
Bedeutung ”Abschied“ tra¨gt;– der Ganzton abwa¨rts, der als Figur des Seufzers bekannt ist,
aber bei Mahler speziell mit dem Ausdruck des ”Traurig-Scho¨nen“ belegt wurde38.
Bei Schostakowitsch:
– das Gewaltmotiv, das seit der Oper Lady Macbeth fu¨r die Ge-
walteinwirkung von außen, fu¨r Aggression und Brutalita¨t steht;
– das so genannte Klagemotiv39, ein abwa¨rtsgerichtetes, meist
zweimal hintereinander auftretendes Intervall mit klagendem,
zuweilen ohnma¨chtigem Charakter, welches nicht unbedingt an
ein spezielles Intervall gebunden ist (Sekund, Terz, Quart, so-
gar Quint mo¨glich) und dessen erster Ton meist la¨nger als der
zweite ist;
– die Verwendung des Namenssiegels DSCH, das einen autobio-
graphischen oder perso¨nlichen Bezug eines Werkes zum Autor
nahe legt.
Durch die Verwendung dieser und anderer Motive gelingt es den
Komponisten, verdichtete Aussagen im Spa¨twerk zu treﬀen, die
sich zum Teil durch das Versta¨ndnis der Bedeutung in fru¨heren
Werken entschlu¨sseln lassen. Dadurch, dass bestimmte dieser Mo-
tive in den ”Abschiedswerken“ eine starke Gewichtung erfahren,kommt ihnen fu¨r die Aussage der Musik eine besondere Bedeu-
tung zu, die teilweise auch schon untersucht wurde (z. B. zum
Doppelschlagmotiv in Mahlers 9. Symphonie).
38Vgl. Eggebrecht, Die Musik Gustav Mahlers (wie Anm. 34).
39Vgl. Bernd Feuchtner,
”
Und Kunst geknebelt von der groben Macht“. Di-
mitri Schostakowitsch. Ku¨nstlerische Identita¨t und staatliche Repression,
Frankfurt am Main 1986, S. 192ﬀ.
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Auch die Darstellung zweier gegensa¨tzlicher Welten haben
Mahler und Schostakowitsch in ihren spa¨ten Werken beibehalten,
in der fu¨r Mahler jenseitigen, der fu¨r Schostakowitsch diesseitigen
Bedeutung. Interessant ist nicht nur, dass beide Komponisten fu¨r
die Darstellung der Gegenwelt ha¨uﬁg, wenn auch nicht ausschließ-
lich, ein langsames Tempo gewa¨hlt haben40, sondern auch dass
die langsamen Tempi in den bedeutenden Werken des Spa¨twerks
eine besondere Gewichtung erfahren. Außerdem schließen diese
fast alle mit einem langsamen Satz:
Zuna¨chst zu Mahler:
– noch weniger deutlich beim Lied von der Erde:
2. Satz: ”Etwas schleichend. Ermu¨det“6. Satz (Schlusssatz): ”Schwer“
41
– deutlich in der 9. Symphonie:
1. Satz: ”Andante commodo“4. Satz (Schlusssatz): ”Adagio. Sehr langsam und noch zuru¨ck-haltend“
– rahmenbildend wie in der 9. Symphonie auch in der 10. Sym-
phonie:
1. Satz: ”Adagio“5. Satz (Schlusssatz): langsame Einleitung und langsamer
Schluss
Schon seine 2. und 3. Symphonie beendete er mit einem lang-
samen Satz. Zu Natalie Bauer-Lechner sagte er diesbezu¨glich,
dass er ein Adagio im Vergleich zu einem schnellen Satz fu¨r eine
”ho¨here Form“ erachte. Und weiter:
Im Adagio ist alles aufgelo¨st in Ruhe und Sein, das Ixionsrad der Erscheinung
ist endlich zum Stillstand gebracht. In den schnellen Sa¨tzen dagegen, im
Menuett und Allegro (ja, selbst im Andante meiner Zweiten) ist jegliches
Fluß, Bewegung, Werden.42
40Die unten aufgefu¨hrten langsamen Sa¨tze stellen nicht immer die
”
Gegen-
welt“ dar.
41Außerdem innerhalb des Satzes weitere Tempoanweisungen, zum Beispiel
”
Sehr ma¨ßig“,
”
Langsam“. Selbst wenn das Tempo rascher wird, bleibt der
langsame Eindruck oft bestehen, da die Notenwerte entsprechend gro¨ßer
werden.
42Gustav Mahler in den Erinnerungen von Natalie Bauer-Lechner. Nach Ta-
gebuchaufzeichnungen, hg. von Herbert Killian, Hamburg 1984, S. 68.
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Man ko¨nnte daraus schließen, dass ein langsamer Schlusssatz kein
Werden mehr erfordert, dass das Ziel, das Sein, schon in der Mu-
sik erreicht wurde. Vielleicht hat Mahler die 9. Symphonie aus
diesem Grund auch mit einem ”Adagio“ begonnen?Eine noch deutlichere Gewichtung des langsamen Tempos ﬁn-
det sich bei Schostakowitsch:
– sehr deutlich in der 14. Symphonie:
7 von 11 Sa¨tzen im langsamen Tempo, auch der Schlusssatz
– weniger deutlich in der 15. Symphonie:
2. Satz: ”Adagio“ im Wechsel mit ”Largo“4. Satz (Schlusssatz): ”Adagio“ im Wechsel mit ”Allegretto“(Ende)
– sehr exponiert im 15. Streichquartett:
1. Satz: ”Adagio“2. Satz: ”Adagio“3. Satz: ”Adagio“4. Satz: ”Adagio“5. Satz: ”Adagio molto“6. Satz (Schlusssatz): ”Adagio“– nochmals deutlich in der Sonate fu¨r Viola und Klavier:
1. Satz: ”Moderato“ 3. Satz (Schlusssatz): ”Adagio“
Auch Schostakowitsch scheint dem langsamen Tempo eine beson-
dere Bedeutung beigemessen zu haben. Er schrieb mit dem 15.
Streichquartett sogar ein Werk, das als ”Apotheose des langsa-men Tempos“ bezeichnet wurde, da es nur aus langsamen Sa¨tzen
besteht und beim Ho¨rer eine entsprechend intensive Wirkung
hinterla¨sst. Vermutlich ist dies aber keine Anlehnung an Mah-
ler, sondern eher die Sprache, derer sich beide Komponisten fu¨r
ihre letzten Werke am liebsten bedienten und zwar wegen der
darin zu erreichenden Ausdruckstiefe. Anzumerken bleibt an die-
ser Stelle, dass beide Komponisten in allen Schlusssa¨tzen der
oben aufgefu¨hrten Werke, mit Ausnahme der 14. Symphonie von
Schostakowitsch, als Spielanweisung ”morendo“, ”ga¨nzlich erster-bend“ oder ”ersterbend“ hinzugefu¨gt und das Verstummen quasimitkomponiert haben.
Nach diesen eher allgemeinen Betrachtungen nun noch zur
Gegenu¨berstellung einzelner Motive: Vergleicht man die ha¨uﬁg
179
vorkommenden Motive in den Spa¨twerken der beiden Kompo-
nisten, fallen einem, vor allem innerhalb der langsamen Sa¨tze,
Motive auf, die zuna¨chst sehr a¨hnlich scheinen. Dazu geho¨ren
das Seufzermotiv, also die fallende Sekund sowie ein Motiv, das
aus Terzwiederholungen besteht. Ist die A¨hnlichkeit nur an der
Oberﬂa¨che oder sind diese Motive bei beiden Komponisten auch
durch identische Bedeutung verwandt?
Zuna¨chst zur fallenden Sekunde: Den fallenden Ganzton bei
Mahler hat Eggebrecht mit der Bedeutung des ”Traurig-Scho¨nen“in Verbindung gebracht43. Exemplarisch analysiert hat dies Eg-
gebrecht bezu¨glich des 4. Satzes der 3. Symphonie (”Was mirder Mensch erza¨hlt“): Dort tritt zu Beginn, am Ende44 und als
Begleitung der Singstimme immer wieder der Ganzton als Pen-
delmotiv auf.
Eggebrecht hat aufgrund des vertonten Textes den Charakter
des Ganztonmotivs als ”Lust, vermischt mit Weh“
45 (das Weh
der Spannung, erster Ton; die Lust der Lo¨sung, zweiter Ton) be-
schrieben, was eine Pra¨zisierung des Klagecharakters darstellt.
Als Beleg fu¨r diese Deutung gelte der letzte Abschnitt des ver-
tonten Gedichts:
Weh spricht: Vergeh!
Doch alle Lust will Ewigkeit!
will tiefe, tiefe, Ewigkeit.
Interessanterweise wird auch die ”tiefe Ewigkeit“ am Ende desSatzes rein instrumental mit dem Ganzton in Verbindung ge-
bracht, woraus sich eine interessante Parallele zum Ende des
letzten Satzes ”Abschied“ aus dem Lied von der Erde ergibt.Das siebenmal gesungene Wort ”ewig“ wird mit einem fallendenGanzton vertont (s. o. Notenbeispiel 1)und tra¨gt somit immanent
die Bedeutung ”Lust, vermischt mit Weh“, jedoch mit einem auf
43Vgl. Eggebrecht, Die Musik Gustav Mahlers (wie Anm. 34), S. 137ﬀ. Siehe
auch im Inhaltsregister S. 304.
44Siehe Notenbeispiel.
45Eggebrecht, Die Musik Gustav Mahlers (wie Anm. 34), S. 139. Erga¨nzend
kann man hinzufu¨gen, dass dieses Motiv natu¨rlich auch als typische La¨nd-
lerﬂoskel zum Beispiel im 2. Satz von Mahlers 9. Symphonie Verwendung
ﬁndet. Aber auch da wird es an verschiedenen Stellen zur oben genannten
Bedeutung gewendet (zum Beispiel Ob., T. 222ﬀ.).
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Nbsp. 4: Mahler: 3. Symphonie, 4. Satz, T. 124ﬀ.
die Ewigkeit ausgerichteten Schwerpunkt, der sich vom ”Weh“ zudistanzieren scheint. Dazu tragen die dieses Motiv umgebenden
musikalischen Mittel bei, dazu aber spa¨ter.
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Eine weitere Bedeutung, die speziell zum fallenden Ganzton
herausgearbeitet wurde, bezieht sich auf den 1. Satz von Mah-
lers 9. Symphonie. Peter Andraschke vertritt die These, dass die-
se Symphonie in direktem Bezug zu Mahlers Vorstellungen vom
Sterben zu sehen ist. Er schreibt:
Es scheint nicht ausgeschlossen, daß das Hauptthema des ersten Satzes, des-
sen Kurzphrasen das von Mahler in der Reprise notierte Leb wol! [. . . dort
steht es] (u¨ber den abwa¨rtsgerichteten Sekundschritten) musikalisch sinnvoll
unterlegt werden kann, mit diesen Worten oder zumindest aus dem Geis-
te dieser Worte erfunden worden ist. Der ganze musikalische Gestus, das
Sprechende des Ausdrucks in diesem Thema, welches prima¨r von abwa¨rtsge-
richteten Sekundschritten (’Seufzermotiven’) bestimmt ist, dru¨ckt Abschied
und Trauer aus46.
Das obige Beispiel ist eines von vielen des 1. Satzes, in denen das
Sekundmotiv vorkommt. Die beiden Deutungen von Eggebrecht
und Andraschke scheinen sich zu erga¨nzen, wobei festzuhalten
ist, dass die reine Abschiedsgeste bei Mahler wahrscheinlich zu
kurz greifen wu¨rde. Denn der abwa¨rtsgerichtete Ganzton hat,
auch wenn er nicht wie in der 3. Symphonie als Pendelbewegung
vorkommt, eine Richtungsweisung in die ”Ewigkeit“, das Jenseitsalso, das mit dem reinen Abschied vom Diesseits nicht erfasst
wa¨re. Als Beleg fu¨r diese These gelte nicht nur die Verbindung
des Wortes ”ewig“ mit dem fallenden Sekundschritt im Lied von
der Erde, sondern auch das Ende des 4. Satzes der 9. Symphonie
von Mahler.
An dieser Stelle zeigt sich der abwa¨rtsgerichtete Ganzton im
Zusammenhang mit dem in diesem Satz allgegenwa¨rtigen Dop-
pelschlagmotiv, was auch als Abschiedsmotiv bezeichnet wurde.
Die Leb wol!-Bedeutung der fallenden Sekund wird erga¨nzt durch
das Doppelschlagmotiv, der in die Ewigkeit weisende Zug durch
das Liedzitat Oft denk’ ich sie sind nur ausgegangen in der 1. Vio-
line T. 180ﬀ. So schwingen in den letzten Takten des von Mahler
zuletzt vollendeten Werks alle Bedeutungen mit, die Mahler in-
nerhalb seines Gesamtwerkes in das Motiv hineingelegt hat, auch
die Bedeutung ”Lust, vermischt mit Weh“. Diese Ausformulie-
46Peter Andraschke, Gustav Mahlers IX. Symphonie. Kompositionsprozeß
und Analyse (= Beihefte zum Archiv fu¨r Musikwissenschaft, Bd. XIV),
Wiesbaden 1976, S. 50ﬀ.
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Nbsp. 5: Mahler: 9. Symphonie, 1. Satz, T. 434ﬀ.
rung na¨mlich beschreibt die Gefu¨hle des Abschieds (Weh) und
die der Ankunft in einer ”ewigen Seligkeit“ (Lust).Wie nun setzt Schostakowitsch das Motiv der fallenden Sekund
ein?
Nach Bernd Feuchtner ist das Sekundmotiv in Zusammenhang
mit anderen fallenden Intervallen (Terz bis Quinte) zu sehen, die
meist zweimal nacheinander auftreten. Feuchtner spricht diesen
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Nbsp. 6: Mahler: 9. Symphonie, 4. Satz, T. 159ﬀ.
Motiven bei der Verwendung im langsamen Tempo einen u¨ber-
wiegend ”klagenden Charakter“
47 zu, u¨bereinstimmend mit der
traditionellen Deutung eines Seufzermotivs. Im schnellen Tempo
hingegen seien sie ”ein Stocken im musikalischen Fluß, ein Ver-
47Vgl. Feuchtner, Und Kunst geknebelt (wie Anm. 39), S. 192ﬀ.
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harren ohne Sinn, eine Geste der Ohnmacht“48. Im Vordergrund
stehe die ”ohnma¨chtige Klage“, es ko¨nne aber auch ”Ausdruckder Aufhebung des Leidens in der Musik“ Schostakowitschs be-
deuten. Besonders deutlich treten diese – sie seien nun ”Klage-motive“ genannt – in Schostakowitschs 15. Streichquartett auf.
Die Verwendung dieser Motive wurden bereits an anderer Stelle
herausgearbeitet, weshalb ich mich an dieser Stelle der Analy-
se lediglich auf den Schluss des 6. Satzes dieses Streichquartetts
beschra¨nken mo¨chte.
Nbsp. 7: Schostakowitsch: 15. Streichquartett, 6. Satz, Ende
48Ebd., S. 194.
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Wa¨hrend im Verlauf des Quartetts zum einen der klagende
Charakter u¨berwiegt (zum Beispiel 5. Satz ”Trauermarsch“, Vl.I, 3 T. vor Ziﬀ. 60) und zum anderen der Charakter der Ohn-
macht (zum Beispiel Beginn des 6. Satzes, Vl. I), scheinen sich
am Ende des 6. Satzes beide Bedeutungen zu vermischen. Wird
die Klage im Angesicht der menschlichen Ohnmacht gegenu¨ber
dem Tod unwichtig? Dann ko¨nnte die Bedeutung ”der Aufhebungdes Leidens in der Musik“ fu¨r diesen Schluss zutreﬀen. Schosta-
kowitsch stellte na¨mlich in diesem Satz Motive der Gewalt, der
Aggression und Unterdru¨ckung in der Welt gegen Motive mit der
Bedeutung Trauer, Klage, Menschlichkeit. Letztere scheinen ers-
tere zu u¨berwinden, was man mit der ”Aufhebung (oder U¨berwin-dung) des Leidens“ gleichsetzen kann. Schostakowitsch erreicht
also mit einer a¨hnlichen Technik wie Mahler, na¨mlich der Ver-
knu¨pfung verschiedener Bedeutungen eines oder mehrerer Moti-
ve, eine a¨hnliche Wirkung, auch wenn die Aussage der Musik bei
beiden deutlich zu unterscheiden ist.
Der Diesseitsbezug bei Schostakowitsch vermittelt sich im be-
sonderen auch durch die schließende Geste der fallenden Terzen
in Verbindung mit dem Mollgeschlecht, wie dies auch in der So-
nate fu¨r Viola und Klavier nachweisbar ist, hier allerdings mit
fallenden Quarten:
Nbsp. 8: Schostakowitsch: Sonate fu¨r Viola und Klavier, 3. Satz, Ende
Im Gegensatz dazu stehen zum Beispiel die steigenden Terzen
am Ende des Liedes von der Erde (s. o. Notenbeispiel 1).
Die pendelnden Terzen der zweiten Harfe enden mit dem obe-
ren der beiden To¨ne, und auch der gebrochene Akkord kurz
vor Schluss steigt nach oben auf. Dies unterstreicht die oﬀene
Geste dieser Wendungen. Zudem weist die Terz, die von Egge-
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brecht als Naturlaut, in besonderen Fa¨llen als Vogelstimme iden-
tiﬁziert wurde, durch diese Semantik ebenfalls in die ”andere“Welt49. Noch ein weiteres Motiv ist in diesem Zusammenhang zu
erwa¨hnen:
Nbsp. 9: Mahler: Das Lied von der Erde, 6. Satz, T. 165ﬀ., ab Zif. 23 Flo¨te
Das in Terz und Sekunden nach oben strebende Motiv tritt
zum ersten Mal vor der Textstelle ”Ich sehne mich, o Freund[. . . ]“ auf und verko¨rpert sowohl die Sehnsucht nach dem Freund
als auch in versta¨rkter Weise das Sehnen nach der ”anderen“Welt. Dieses Motiv tritt fast unza¨hlige Male bis zum Ende des
Satzes auf. Seine Bedeutung wird durch die im weiteren Verlauf
erfolgende Augmentation und schließlich Parallelfu¨hrung zu dem
siebenmal gesungenen Wort ”ewig“ zusa¨tzlich unterstrichen. Allegenannten Motive haben durch die nach oben gerichtete Bewe-
gung Hinweischarakter auf die nach dem Tod folgende ”Ewig-keit“. Die Terzenpendel werden auch mehrfach im letzten Satz
der 9. Symphonie ”zitiert“ und tragen die entsprechende Seman-tik weiter. Auch wenn am Ende der Symphonie die Doppelschlag-
ﬁgur in der Umkehrung, also mit einer nach unten gerichteten
Bewegung, auftritt, so fa¨llt die schließende Geste an dieser Stel-
le durch das Zitat des Kindertotenliedes sowie der Verwendung
der auf die Ewigkeit weisenden fallenden Sekunde nicht so sehr
ins Gewicht. Der ”Abschiedsgedanke“, welcher mit der Doppel-schlagﬁgur verbunden ist, wird beendet, der Weg in die Ewigkeit
bleibt, nicht zuletzt wegen des Durschlusses (auch im Lied von
der Erde), oﬀen. In diese Oﬀenheit ließe sich in Schostakowitschs
Werk lediglich das Ende der Michelangelo-Suite einordnen.
* * *
Als Ergebnis der Untersuchung la¨sst sich Folgendes festhalten:
Obwohl Gustav Mahler und Dmitri Schostakowitsch durch ihre
so genannten ”Abschiedswerke“ eine a¨hnlich erschu¨tternde Wir-
49Vgl. Eggebrecht, Die Musik Gustav Mahlers (wie Anm. 34), S. 140.
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kung beim Ho¨rer erzielen, resultiert diese nur partiell aus einer
a¨hnlichen Lebens- und Musikauﬀassung. Beide Komponisten ver-
suchten in ihrer Musik eine Aussage zu machen, die u¨ber ein vor-
dergru¨ndiges Programm hinausgeht. Die Darstellung einer Idee
oder gar perso¨nliche oder autobiographische Bezu¨ge der Musik
waren wichtiger. Diese perso¨nlichen Aussagen sind auch in ihrer
”Musik des Abschieds“ zu ﬁnden. Die Darstellung von Welt- undGegenwelt beziehungsweise die Doppelbo¨digkeit der Musik ist ei-
ne Parallele im Werk beider Komponisten. Die Bedeutung dieser
Welten respektive Schichten ist aber vo¨llig verschieden. Dennoch
ist es wahrscheinlich, dass Schostakowitsch sich gewisse Aspek-
te der fu¨r diese Aussage verantwortlichen Musiksprache Mahlers
angeeignet und in seinen Personalstil integriert hat. Der Anlass
zu einer ”Musik des Abschieds“ war bei Mahler und Schostako-witsch die eigene schwere Erkrankung, die in absehbarer Zeit zum
Tod fu¨hren musste. Dennoch scheinen der divergierende Glau-
be an eine Ewigkeit unterschiedliche Schlussbildungen von Wer-
ken geradezu zu erfordern. Wa¨hrend Mahler sich von der Welt,
wenn auch mit ”Weh“, verabschiedet und gegen das Leid die-ser Welt eine transzendente Welt in der Musik heraufbeschwo¨rt,
bleibt Schostakowitsch diesseitsbezogener. Er verabschiedet sich
von der Welt, indem er eine Gegenwelt im Diesseits schaﬀt, eine
Musik, die gegen das Bo¨se in der Welt ka¨mpft, im Namen des Le-
bens, gegen das Leid. Vermittelt das Ende der Michelangelo-Suite
zwischen diesen Positionen?
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